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L g,POR QUE LA HISTORIETA?

Son dos las razones que fundamentan mi interés por el estudio de
la historieta mexicana de los afios 90: su importancia social y la
falta de estudios sobre el tema.

En cuanto a su importancia social, Aurrecoechea y Bartra dicen
de la historieta que:

... para tres generaciones de mexicanos, los monitos han sido silabario y car-
tilla de lectura, leccién de historia y fuente de educacién sentimental, acce-
so a mundos exéticos y materia prima de los suefios, satisfaccién vicaria de
frustraciones econémicas. sociales y sexuales. Las historietas han creado
mitos y consagrado idolos, han fijado y dado esplendor al habla popular, han
ratificado nuestro machismo y nuestra fe guadalupana.!

En un terreno mds cuantitativo, Irene Herner® proporciona el
dato de que en 1977 se editaban 70 millones de ejemplares de his-
torietas y fotonovelas en México (56 millones de “cuentos” y 14 mi-
llones de fotonovelas), es decir, mds de un ejemplar por habitante

1. Puros cuentos. La historia de la historieta en México 1874-1934, México, CONA-
CULTA-Grijalbo, 1988, p. 9.

2. Mitos y monitos. Historietas y fotonovelas en México, México, UNAM-Nueva Ima-
gen, 1979, p. ix.
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considerando la poblacién del pafs en ese tiempo. La misma auto-
ra, sin embargo, hace la advertencia de que no hay cifras confia-
bles acerca del nimero de ejemplares publicados. Las institucio-
nes gubernamentales no tienen datos, aunque deberfan tenerlos
por ley, y los editores algunas veces estén interesados en exagerar
y otras en minimizar la cantidad de ejemplares publicados. La cifra
que da Herner resulta de la extrapolacién de datos a partir de una
muestra y teniendo en cuenta, también, los datos proporcionados
por los editores. Desde entonces, esta cifra ha sido repetida por
otros estudiosos, en algunos casos sin citar la fuente, y sin indicar
que se refiere a historietas y fotonovelas tomadas en conjunto,
como hacen Hinds y Tatum:

Las historietas son inmensamente populares en México. Se venden, quiz4,
hasta setenta millones de ejemplares al mes. Y hay que tomar en cuenta,
también, el mercado de segunda mano.?

Para los afios noventa no hay datos acerca de la cantidad de his-
torietas que se publican, pero si se puede decir, con Aurrecoechea
y Bartra, que la historieta,

Se lleva en el bolsillo trasero del pantalén o en la bolsa del mandado. Se lee
en el camién o en el metro. Se manosea y se tira. Se revende. Se alquila.
Pasa de mano en mano. Termina en el fogén o en el cuarto de baiio.*

En cuanto a los lectores de historietas, Tatum® refiere una con-
versacion tenida con uno de los editores de una de las mas popu-
lares de los afios setenta Ldgrimas, Risas y Amor (otras dos son Ka-
limdn y Memin Pinguin) en la que éste les asegura que algunos

3. “Images of women in Mexican Comic Books”, Journal of Popular Culture, 18.1,
1984, 146-162, p. 146. Traduccién mfa.
4.  Op. cit., p. 9.

5. “Ldgrimas, Risas y Amor: Mexico’s Most Popular Romance Comic Book”, Jour-
nal of Popular culture, 14.3, 1980, 413-423, p. 414.
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médicos, abogados y hombres de negocios han solicitado coleccio-
nes completas de la historieta, por lo que concluye que no es cier-
to que solo la leen los miembros de las clases més bajas de la so-
ciedad.

Aurrecoechea y Bartra, por su parte, hacen notar que algunos de
los lectores de historietas prefieren ocultar el hecho de leerlas.
Desde mi punto de vista, los lectores asiduos y legitimos (los que
no se ocultan) de las historietas de los afios noventa son los miem-
bros de las clases mas bajas de la sociedad, con un capital cultu-
ral reducido, y no quienes tienen un capital cultural mas elevado
como, por ejemplo, formacién universitaria. Estos dltimos pueden
ser, en todo caso, lectores casuales de historietas o acostumbrar
leer y coleccionar algiin tipo de historieta considerada “culta”.

El hecho de que los investigadores sociales sean, en su mayorfa,
personas que no son lectores asiduos de historietas, sino més bien
de diarios y revistas, hace que tiendan a sobrevalorar la importan-
cia social de lo que leen, y a infravalorar la de lo que ni ellos ni los
conocidos de su entorno social acostumbran leer, como es el caso
de las historietas. Uno de los resultados es que haya pocos estudios
dedicados a conocer el mundo imaginario de la historieta mexica-
na, “la gran desconocida” como la llaman Aurrecoechea y Bartra.®
Y otro, que considero importante, es que en muchos estudios se
parte de la suposicién de que las historietas, como literatura popu-
lar, son objetos simples, propios de la simplicidad de sus asiduos
lectores que pertenecen, en su mayoria, a las clases populares.

Este estudio, como el de los autores citados, y el de Herner en
su momento, estd orientado a contribuir con su parte al conoci-
miento de la historieta mexicana.’

6.  Op. cit., Ver también la bibliograffa citada por los autores para constatar el exi-
guo niimero de estudios sobre la historieta mexicana.

7. Se hace un estudio més completo en Zalpa G., The Imaginary World of Mexican
Comics, University of York, Doctoral Thesis, 1996.
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2. EL CONCEPTO DE IMAGINARIO

Puesto que se habla del mundo imaginario de la historieta, es ne-
cesario especificar lo que se entiende por ese concepto porque,
como frecuentemente sucede en las ciencias sociales, no es un
concepto univoco. En realidad, el significado de la palabra imagi-
nario y, por extension, de la expresién imaginario social, no puede
entenderse si no se hace referencia al contexto teérico en el que
son empleados. Yo identifiqué, por lo menos, cuatro de estos con-
textos:

(1) Hay, para empezar, el uso del término en la teorfa althusse-
riana de la ideologia. La ideologia representa la relacién imagi-
naria (falsa) de los individuos con sus condiciones de existencia.?

(2) Hay también la teorfa del imaginario social propuesta por
Mafesoli,” Durand® y otros. Se presenta como una teorfa postmo-
derna de la cultura, y usa un vocabulario que recuerda a Hegel,
Durkheim, la fenomenologia y otros autores y corrientes, pero sin
identificarse con ninguno. Se puede decir que es una teorfa del ha-
bitus, sin Bourdieu; de la estructura y la forma, sin el estructuralis-
mo, y una Teologia sin Dios (Mafesoli cita a san Pablo cuando dice
que Dios es tan difuso y tangible como el aire que respiramos, pero
s6lo para enfatizar lo que llama la “consagracién” del mundo, el
imaginario como un sentimiento comun)."” Puede decirse que usa
algunos conceptos sacados de su contexto original para expresar,
metaféricamente, la presién vital de lo imaginario, que identifica

8.  Althusser, L., Posiciones, México, Grijalbo, 1977.

9. La connaisance ordinaire. Préciss de sociologie compréhensive, Paris, Meridiens-
Klincksieck, 1985; “The social ambience”, Current Sociology, 41.2, 1993, 7-15; La
contemplation du monde. Figures de style communautaire, Paris, Bernard Grasset,
1994.

10. “The Implications of the Imaginary and Societies”, Current Sociology, 41.2,
1993, 17-32.

11. Michel Mafesoli, “The Social Ambience”, Op. cit., p. 8.
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con el sentimiento comunitario: el imaginario es como el Espiritu
del tiempo, como la conciencia colectiva, como la religién, como
Dios, como la estructura, como la forma, como el habitus, etc. La
postmodernidad se concibe como la victoria del espiritu comunita-
rio, y no como la descentralizacién del sujeto. Es una pérdida de la
individualidad, tal como puede observarse en los fanatismos reli-
giosos, los movimientos de masas, la caida de las dictaduras, etc.
Todos estos fenémenos se conciben como efectos de la presién del
“nosotros”.

(3) Hay otro concepto de lo imaginario que puede derivarse de
la obra de Berger y Luckmann, La construccion social de la reali-
dad,” en la que los autores exponen una teorfa de la accién social
que considera conocimiento y realidad como sus conceptos centra-
les, desde una perspectiva constructivista. En esta obra, lo imagi-
nario no se relaciona con la verdad o la falsedad, sino con la reali-
dad y la ficcién' o, mejor, con niveles de realidad. De acuerdo a
esta teorfa, los diferentes objetos se presentan a la conciencia como
elementos de diferentes niveles de realidad, siendo punto de refe-
rencia la realidad de la vida cotidiana que se organiza en torno al
hic et nunc de nuestro tiempo y de nuestro cuerpo y que se consi-
dera como la realidad por excelencia. Otras realidades, como las
teorias, el teatro, los suefios, los cuentos, etc., se presentan a la
conciencia como poseedoras de otros niveles de realidad, no espe-
cificados por los autores. En este sentido puede decirse, quizd, que
las historietas comparten con otras realidades como las teleno-
velas, las peliculas, etc., un nivel similar de realidad que es, en ge-
neral, menos real que la vida cotidiana. De hecho, las historietas

12. Buenos Aires, Amorrortu, 1976.

13. Ver también Shlomit Rimmon-Kenan, Narrative Fiction. Contemporary Poetics,
London, Routledge, 1983; Tzvetan Todorov , Introduccidn a la literatura fantdstica,
México, Premid, 1987; Umberto Eco, Sei passeggiate nei boschi narrativi, Harvard
University, Norton Lectures 1992-1993, Milano, Bompiani, 1994.
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son llamadas cuentos en México, mientras que en Espafia se llaman
tebeos, y en otros paises de América Latina se llaman historietas.
Un cuento, especialmente un “cuento de vaqueros”, se entiende
como una realidad menos real o, de plano, como algo irreal. Con
respecto a esto, es importante observar que los nifios mexicanos
cambian el tiempo de los verbos cuando juegan a ser personajes de
historietas: “vamos a jugar a que yo era Supermén y que td eras
Batman”, mientras que usan el presente para referirse a su identi-
dad real: “yo soy Pedro, o Juan”. Segtin Eco," el pretérito imperfec-
to, que también existe en italiano (pero, por ejemplo, no en inglés)
es tan ambiguo que es el tiempo propio de los suefios y de las fabu-
las. Esto plantea un problema interesante para la teoria de los efec-
tos producidos por los medios en la vida real.

(4) Mi postura se relaciona més estrechamente con el concepto
de significaciones imaginarias tal como es empleado por Arnason:

Las significaciones imaginarias son, en los términos mds generales, comple-
jos de significado ‘que no son el reflejo de lo que se percibe, ni meras exten-
siones y sublimaciones de tendencias animales, ni estrictamente el desarro-
1o racional de lo que son los datos (Merleau-Ponty)’. Ellas representan, en
otras palabras, un excedente de significado que trasciende todas las deter-
minaciones, fundamentos y presuposiciones. (...) El factor adicional y unifi-
cador de sentido que se necesita para imponer coherencia —que no debe con-
fundirse con consistencia légica o teleoldgica— ... Esta estructuracién sim-
bélica del significado presupone (...) ‘la capacidad de ver en una cosa lo que

no es, de verla de manera diferente a como es (Castoriadis)’.”

Cuando, al interpretar las historietas mexicanas, me refiero a un
mundo imaginario que les es propio, me estoy refiriendo a una vi-
si6n del mundo que se basa en el supuesto de que los mundos fisi-
co y social, y sus relaciones, no son percibidos pasivamente, sino
que son activamente elaborados para constituir una representacién

14. Op. cit., p. 16.
15. Johan P. Arnason , “Culture and Imaginary Significations”, Thesis Eleven , 22,
1989, 25-45, Traduccién mifa.
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del mundo que no es sélo el reflejo mecénico del mundo fisico o de
una sociedad particular. Mi hipétesis es que hay una forma de re-
presentar el mundo que es propia de las historietas mexicanas.

3. HABITUS Y CULTURA POPULAR

Hay dos maneras bésicas de hacer generalizaciones acerca de los
objetos empiricos. La primera consiste en la construccién inducti-
va de definiciones descriptivas siguiendo el método de combinar
caracteristicas empiricamente observadas de fenémenos que se
conciben como similares. La segunda consiste en hacer un anélisis
que toma en cuenta las complejidades de un objeto construido teé-
ricamente. Estas dos vias las ilustra claramente Lévi-Strauss en su
estudio sobre el totemismo.!* Primeramente expone cémo el con-
cepto de totemismo fue construido por medio de la yuxtaposicién
de CaraCteﬁSticaS que se COﬂSideraron como e].ementOS de una ins—
titucién tnica, y c6mo este concepto desaparece, literalmente se
desvanece, cuando se demuestra que esa yuxtaposicién es arbi-
traria y que las caracteristicas del supuesto totemismo se refieren
en realidad a fenémenos diferentes, que se consideraron més simi-
lares entre sf de lo que realmente eran. Ain mds, Lévi-Strauss
compara el caso de la definicién “cientifica” de la histeria con las
definiciones del totemismo para demostrar que ambas sugieren una
relacién de otro orden: parece como si los académicos buscaran,
consciente o inconscientemente, y bajo el manto de la objetividad
cientifica, hacer a los “pacientes” o a los “primitivos” més dife-
rentes, de la propia conducta o de la propia cultura, de lo que son.

En un segundo momento, en su propio estudio del fenémeno
totémico, construye el objeto teéricamente definiéndolo como un
caso particular de una actividad humana més general: la inclina-

16. El totemismo en la actualidad, México, Fondo de Cultura Econémica, 1965.
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cién a imponer orden, es decir significado, al caos del mundo em-
pirico. El totemismo consiste en relaciones metaféricas, formas
concretas y abreviadas de relaciones légicas. A partir de esto se
construye una teorfa que da cuenta de la complejidad, de las dife-
rencias, del objeto.

Algo semejante sucede en el estudio de las historietas cuando
son definidas como literatura “popular”. Este concepto permite
una estrategia discursiva que tiende a enfatizar, al mismo tiempo
aunque desde puntos de vista diferentes, las semejanzas y las dife-
rencias. Es decir, por una parte la literatura “popular” es vista
como mds diferente de la literatura “culta” de lo que es. Por otra,
se ve como mds estandarizada, mds simple, més indiferenciada de
lo que es, si se toma el punto de vista de comparar entre s los dife-
rentes productos de la “literatura popular”. Es, precisamente, esta
supuesta indiferenciacién de lo popular, entre otras caracteristicas
que no se analizan aqui, lo que la harfa diferente de la literatura
culta. Lo anterior se puede observar en el uso que se hace de los
conceptos de férmula y melodrama para caracterizar la literatura o,
en general, la cultura popular.”

El concepto de férmula en el estudio de la literatura popular fue
propuesto, entre otros, por Cawelti en las pdginas del Journal of
Popular Culture, no sin antes definir una concepcién de la cultura
popular por comparacién con lo que él llama “bellas artes”. Las
bellas artes son productos diferenciados, tnicos y, desde luego, di-
ferentes del arte popular cuya caracteristica es su estandarizacién:

17. Para un andlisis critico de los conceptos de pueblo y popular, ver Genevieve Bo-
lleme, El pueblo por escrito. Significados culturales de lo popular, México, Grijalbo,
1990; Peter Burke, “The Discovery of Popular Culture” in R. Samuel (ed.) Peaples
History and Socialist Strategy, London, Routledge and Kegan Paul, 1981, 216-226;
Stuart Hall, “Notes on Deconstructing the Popular” in R. Samuel, Op. cit.., 1981,
227-240; Claude Grignon y Jean-Claude Passeron, Lo culto y lo popular. Miserabilis-
mo y populismo en sociologia y en literatura, Madrid, La Piqueta-Endymién, 1990;
Pierre Bourdieu, “Vous avez dit populaire?”, Actes de la Recherche en Sciences

Sociales, 46, 1983, 98-105.
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el andlisis de la cultura popular es un tanto diferente del andlisis de las be-
llas artes. Cuando estudiamos las bellas artes estamos interesados esencial-
mente en el producto tnico de un artista individual, mientras que en el caso
de la cultura popular estamos estudiando un objeto que es, en cierta mane-
ra, colectivo.”

Segtin Cawelti, todos los productos culturales contienen una
mezcla de dos clases de elementos: convenciones e invenciones, y
ambos elementos estdn presentes en todas las obras de arte, pero
las bellas artes tienen mas de invenciones y las artes populares tie-
nen més de convenciones. Estas dltimas consisten en:

cosas como tramas favoritas, personajes estereotipados, ideas comtinmente
aceptadas, metdforas comunes y otras herramientas lingiifsticas."”

La férmula, que se define como “un sistema convencional para

estructurar productos culturales”,” se propone como un instru-

mento metodolégico para analizar los productos de la cultura popu-
lar, cuya supuesta indiferenciacién los hace particularmente ade-
cuados para ser estudiados con esa herramienta. A manera de
ejemplo, el autor aplica el concepto de férmula al andlisis de los
westerns:

Un juego de tres equipos que se juega en un campo en el que la linea media
es la frontera, y las dos dreas principales son el pueblo y la naturaleza sal-
vaje. Los tres equipos son el grupo de los buenos pobladores que estén del
lado de la ley y el orden, pero que no tienen suficiente fuerza; los villanos,
que rechazan la ley y el orden, pero tienen la fuerza; y el héroe, que tiene
ligas con los dos lados. El objeto del juego es hacer que el héroe ponga su
fuerza al servicio del grupo de los buenos para destruir a los villanos.”!

18. John G. Cawelti, “The Concept of Formula in the Study of Popular Literature”,
Journal of Popular Culture, 3.3, 1969, 381-390, p.382. Traduccién mia.

19. Ibid., p. 385. Traduccién mfa.

20. Ibid., p. 386. Traduccién mfa.

21. Ibid. p. 390. Traduccién mia.
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Si se intenta, sin embargo, aplicar esta descripcién al andlisis
del género, es decir a las peliculas, novelas e historietas de vaque-
ros, se encuentra que solamente unos cuantos encajan en la misma.
Se tendrfa, entonces, que concluir, en el caso especifico de la his-
torieta, que algunos cuentos de vaqueros no son cuentos de vaque-
ros porque no se ajustan a la descripcién, o que la férmula no es
ttil para describir las historietas, y que éstas son més complejas de
lo que el concepto de férmula permite suponer.

En la misma linea, Tatum propone dos férmulas para compren-
der las historietas roménticas mexicanas, a partir de su estudio de
Ldgrimas, Risas y Amor:

Férmula A: 1. El héroe/heroina se enamora de alguien, 2. ese alguien no le
corresponde, usualmente porque él/ella no reconoce las cualidades del otro,
3. el amado se casa con, o se enamora de otra persona, 4. el héroe/heroina
vive su propia vida y espera pacientemente que el amado/a se de cuenta de
su amor, o pierde toda esperanza de unirse algiin dfa con el/la amado/a, 5.
el esposo/a o amante del/la amado/a se muere o desaparece de alguna otra
forma y 6. el héroe y la herofna se descubren mutuamente y viven felices
para siempre.

Férmula B: EI héroe y la herofna se enamoran desde el principio, pero 2. un
obstdculo insuperable se interpone entre ambos y 3. la aventura termina
trdgicamente.”

También en este caso es facil demostrar que solamente unas
cuantas historietas encajan en esa descripcién tan minuciosa. Y, en
general, es evidente que la proposicién de tales férmulas, tan par-
ticularizadas, se basa en la concepcién de la convencionalidad de
la literatura popular, es decir, en la idea de que todas las historie-
tas son iguales.

El concepto de melodrama tiene la misma base: la idea de que
una receta, mas o menos general o detallada, puede aplicarse para

22. Op. cit., p. 416. Traduccién mfa.
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entender la cultura popular. Thomasseau® cita un panfleto publica-
do en 1817 que da la receta del melodrama muy detalladamente, y
que él mismo sintetiza de la siguiente manera:

1) Convenciones técnicas: a) tres actos, b) dos clases de moné-
logos, uno para recapitular y otro para conmover, y c) un titulo lla-
mativo.

2) Temas: a) persecucién, b) reconocimiento, ¢) amor.

3) Personajes: a) el traidor, b) el inocente perseguido, c) el c6mi-
co, d) el noble padre, e) el personaje misterioso y f) algunos ani-
males.

4) Moraleja.

Sin embargo, ni siquiera el melodrama clésico corresponde per-
fectamente a esta descripcién. Es importante subrayar que Tho-
masseau asocia el melodrama con las “clases populares”. Segin él,
estas clases conservan una pasién duradera por el especticulo de
la virtud oprimida y finalmente triunfante. Esta pasién se manten-
dria posteriormente, cuando la literatura popular, o las telenovelas,
son etiquetadas como melodramas. Martin Barbero,” por ejemplo,
dice que del teatro el melodrama pasé a la prensa por medio de las
novelas de episodios, y posteriormente a la televisién en las tele-
novelas. Este autor describe el melodrama como sigue:

El melodrama es la razén de que la fuerza que se mueve detréds de la trama
sea siempre la ignorancia de una identidad: la ignorancia de un nifio acerca
de la identidad de sus padres, de un hermano acerca de otro hermano. o de
una madre acerca de su hijo. Estd presente en la lucha contra las fuerzas del
mal y contra las apariencias externas, contra lo que oculta o desvfa. es una
lucha para ser reconocidos por otros. (...) En Latinoamérica, sea bajo la forma
de tango o bolero, cine mexicano o telenovela, el melodrama habla de una

23. Jean-Marie Thomasseau, Le mélodrame, Paris, Presses Universitaires de Fran-
ce, 1984, pp. 20-42.

24. Jesis Martin Barbero, “Memory and Form in the Latin American Soap Opera™,
in Allen R. C. (ed.) To be continued... Soap Operas Around the World, London and
New York, Routledge, 1995, 276-284.
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sociabilidad primaria, cuya metafora sigue siendo la espesa y censurada tra-
ma del apretado tejido de las relaciones familiares. No obstante su devalua-
cién por la economfa y la politica, esta sociabilidad sigue viviendo cultural-
mente, y desde su lugar, el pueblo, por medio de la melodramatizacién de
todo. toma su propia forma de venganza sobre la abstraccién impuesta por el
despojo cultural y la comercializacién de la vida.

Una sintesis, hecha por Baldwin,® de la telenovela, Los ricos
también lloran, parece confirmar lo dicho por Martin Barbero. Sin
embargo, las historietas, que son llamadas frecuentemente melo-
dramas sin més explicacién,” no corresponden a esta descripeién.
Como sucede con el concepto de férmula, solamente algunos deta-
lles de la descripcién, no siempre los mismos, pueden encontrarse
en algunas historietas.

Sucede, pues, con los conceptos de férmula y de melodrama lo
mismo que con el concepto inductivo de totemismo: cuando se
quieren aplicar a los objetos empiricos, solamente unos cuantos co-
rresponden a algunas de las caracteristicas consideradas definito-
rias, hasta que el concepto mismo se desvanece. O, como sucede
con el concepto de melodrama, se construyen descripciones induc-
tivas ad hoc que corresponden a los objetos de los que se tomaron
las caracteristicas para construir la definicién, pero sélo a esos.

El concepto de habitus, por el contrario, no es una descripcién
inductiva, sino un concepto construido teéricamente para permitir
al analista comprender las variaciones de un objeto, haciendo ge-
neralizaciones acerca de précticas que no se conciben como unifor-
mes. No se basa en la convencionalidad de ciertos objetos, como
la que supuestamente existe en la cultura popular en oposicién a la
individualidad de la invencién artistica. Tomando el ejemplo de las

25. Op. cit., p. 277. Traduccién mfa.

26. “Montezuma’s Revenge. Reading Los Ricos También Lloran in Russia, in Allen
R.C., Op. cit., 285-300, p. 286.

27. Irene Herner, Op. cit., p. 125; Aurrecoechea y Bartra, Puros Cuentos. Historia
de la historieta en México 1934-1950,México, CONACULTA-Grijalbo, 1993, p. 190.

20.CALEIDOSCOPIO



relaciones entre el gético y la escoldstica estudiadas por Panofs-
ky,” las catedrales géticas son diferentes una de otra, como lo son
los tratados filoséficos escolésticos unos de otros, y como son dife-
rentes las catedrales géticas de los tratados filoséficos de la esco-
l4stica. Sin embargo, un principio teérico, la hipétesis de un habi-
tus consistente, en este caso, en la orientacién a imponerles un
orden explicito a los objetos —frecuentemente un orden trinitario
como manifestacién del orden divino— nos permite entender lo que
la filosoffa escoldstica y la arquitectura gética tienen de comiin, y
por qué coincidieron en el espacio y en el tiempo, sin por eso con-
siderar, ni a una ni a otra, como convenciones indiferenciadas, o
como expresiones de una férmula.

De una manera semejante, propongo la hipétesis de un habitus,
un principio teérico que ayude a entender la similaridad de las di-
ferencias de las historietas mexicanas: las historietas entendidas
como caricaturizacién del mundo. Entiendo la caricatura como “la
exageracién, por medio de la simplificacién deliberada y, frecuen-
temente, de la distorsién risible de partes o caracteristicas” de los
objetos (Webster’s International Dictionary). Lejos de ser un reflejo
inmediato y mecénico del mundo, las historietas recrean el mundo
en una forma muy particular, caricaturizdndolo. Es como si al en-
trar al mundo imaginario de los “cuentos”, el lector se empezara a
mover en un salén con espejos deformantes, ninguno de los cuales
refleja la realidad de la misma manera que el otro, pero que tienen
todos en comtn la virtud de deformar la realidad de una manera
caricaturesca, la cual, no obstante las distorsiones, sigue siendo
reconocible como una realidad particular.

Tal vez lo anterior ayude a entender por qué los analistas de his-
torietas mexicanas han hecho afirmaciones que, por una parte, en-
fatizan la reproduccién de la realidad y, por otra, su falta de vero-

28. Architecture gothique et pensée scolastique, (traduccién y postfacio de Pierre
Bourdieu), Paris, Minuit, 1967.
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similitud. Segiin Hinds,” Kalimdn, Chanoc, Alma Grande y El
Payo, reflejan la sociedad y la cultura mexicanas, pero no descri-
ben ningdn lugar ni ninguna situacién que pueda decirse que son
mexicanas: Kalimdn es un huérfano , nacido y educado en el Tibet,
y sus poderes se deben a la asistencia de Dios, lo cual estd por en-
cima del entendimiento humano. Ixtac, el pueblo de Chanoc, se su-
pone que estd poblado por indigenas mayas, pero no lo parecen.
Algunos lugares cercanos a Ixtac, ademds, estén poblados por pig-
meos o personajes prehistéricos. Ixtac mismo es a veces una ciu-
dad y a veces un pueblo. Los estereotipos femeninos mexicanos no
se reflejan en los personajes de El Payo. Y este es el caso también
de La Familia Burrén,” cuyos personajes femeninos son demasia-
do independientes y emprendedores. Para Tatum,” Lagrimas, Risas
y Amor refleja la sociedad mexicana de los setenta, pero él mismo
dice que es notable que, en términos de caracteristicas fisicas,
ninguno de los personajes principales tenga la apariencia fisica
indigena o mestiza, y que las historias no hagan mencién de los
graves acontecimientos sociales ocurridos por esos afios.

Segtin Herner, los personajes de las historietas no tienen nada
que ver con la vida cotidiana y, sin embargo, nunca estén comple-
tamente desconectados de esa vida:

Excepto en la época de carnaval, serfa bastante ridiculo si encontrdramos
caminando por la calle a hombres enfundados en ajustadas mallas, que re-
cuerdan a bailarines y payasos, y cubiertos con capas al estilo de las que
usaban los cruzados de la edad media o los vampiros del cine, ni hablar de
que llevaran. como tantos héroes de la historieta. antifaces o méscaras. Pero
el problema del ridiculo en la vida real queda resuelto por el hecho (...) de

29. “Kaliman: A Mexican Superhero”, Journal of Popular Culture, 13.2, 1979, 229-
238; “Chanoc: Adventure and Slapstick on Mexico’s Southeast Coast”, Journal of
Popular Culture, 14.3, 1980, 424-436.

30. Harold Hinds Jr. and Charles Tatum , Op. cit.

31. Op. cit.
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que se trata de personajes de la fantasfa. Personajes que habitan el mundo
del cuento y de la realidad imaginaria.
Sin embargo. la fantasfa nunca estd desligada de la realidad cotidiana. sino
muy por el contrario. se nutre de ella.”

Durante los cuarenta, segiin Aurrecoechea y Bartra,® las histo-
rietas mexicanas pretendieron ser tan reales como la vida real, y
usaron el semitono sepia para conseguirlo. La gente decia que los
dibujos parecian fotos. El paso siguiente fue usar fotos, combina-
das con dibujos, para conseguir un mayor realismo. El resultado,
sin embargo, segtin los mismos autores, estuvo muy lejano del rea-
lismo que se pretendia, porque los disefiadores usaron las fotos y
el dibujo segiin una incontrolable ars combinatoria.

Como dije al principio de este articulo, las historietas son llama-
das “cuentos” en México. Y “cuento”, en la enciclopedia cultural
mexicana, significa algo que se opone a lo real. Cuando alguien
miente, exagera, o en alguna otra forma se aleja de la verosimili-
tud, se dice que estd contando cuentos. Y, cuando la mentira es
muy evidente, que se estdn contando “cuentos de vaqueros”.

Es posible, sin embargo, que la caricaturizacién del mundo no
sea una caracterfstica exclusiva de las historietas mexicanas. Fos-
ter afirma que la clave de Mafalda consiste en que se basa en es-
tratagemas retéricas o literarias de “juiciosa inverosimilitud”.* Y
Woody Allen declara que su pelicula Balas sobre Broadway es una
pintura de las noches de Nueva York al modo del comic, es decir
“en un estilo exagerado”.”

En cuanto a las historietas mexicanas de los afios noventa, voy a
tomar como ejemplo una historia en la que la caricaturizacién del

32. Op. ct., p. 169.

33. Op. cit., 1993, p. 192.

34. “Mafalda: An Argentina Comic Strip”, Journal of Popular Culture, 14.3. 1980.
497-508, p. 498.

35. Proceso, 993, 13 de Noviembre de 1995, p. 71.
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mundo aparece muy evidente. Se trata del nimero correspondiente
al 26 de Septiembre de 1989 del Libro Policiaco: Aventura en San
Francisco.

Rafael Mérquez, Susana Lépez Avila y Peter Teen, respectivamente Director,
Directora Artfstica y Argumentista del Libro Policiaco de Color. aparecen
como personajes de esta historia. Los tres vuelan a San Francisco donde se-
réan recibidos por algunos de los personajes del cuento, miembros de la Gol-
den Gate Police Division. Marcelo Dfaz Sanchez, el dibujante peruano, los
alcanzar4 pronto. Pero, ni hace falta decirlo, se embarcan en una aventura
policiaca: mientras esperan en el aeropuerto a sus anfitriones, Susana y un
pasajero francés con el que estd platicando, y quien tiene un portafolios
igual al de la mexicana, son secuestrados por dos hombres a punta de pisto-
la. Los bandidos buscaban al pasajero francés inicamente, pero se confun-
den por el hecho de los portafolios idénticos. El secuestro fue ordenado por
un comerciante de joyas robadas, porque esperaba que André Delorme, el
francés, tuviera ciertas joyas de las que pensaba apoderarse. Durante su
cautiverio, André se enamora de la bella Susana. y muere tratando de de-
fenderla. La Golden Gate Police Division la rescata, captura a los bandidos
y revela que André era un agente secreto de la policfa francesa. Al final, los
editores pueden gozar las celebraciones que han preparado para ellos los de
la Golden Gate, y Susana recuerda con carifio a André.

¢Es esta mezcla de fantasfa y realidad una estrategia para hacer
aparecer como mds real el mundo fantastico de las historietas? Po-
drfa ser, pero en todo caso el resultado es exactamente el contrario.
(Quiz un resultado no buscado, pero que se alcanza porque la rea-
lidad es caricaturizada en el instante mismo en que se entra al
mundo de la historieta. Graficamente no hay relacién con la reali-
dad. Aparte del Golden Gate, la ciudad de San Francisco es cual-
quier ciudad. No hay diferencia grafica entre los personajes esta-
dounidenses y los mexicanos. El policfa secreto habla un francés
muy cémico: “Me ici don marchandise parle, Monsieur”, que segiin
la traduccién que se proporciona quiere decir: “No sé de que mer-
cancia habla, sefior”. Todos los personajes femeninos, especial-
mente Susana, son asombrosamente atractivos, y sus caracteristi-
cas sexuales se exageran y se exhiben en las situaciones més
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inverosimiles. Se dice que Susana es una mujer mexicana tipica,
agresiva pero sensacional para hacer el amor, lo cual estd muy lejos
de la imagen de la mujer mexicana tal como aparece, por ejemplo,
en el estudio de Alegria citado por Hinds y Tatum.*

Finalmente, s6lo en el mundo de la historieta una divisién de la
policia estadounidense homenajea a editores de historietas mexi-
canas y monta una exposicién con sus dibujos.

Hay que decir, sin embargo, que esta hipétesis de la caricaturi-
zacién de la realidad no elimina la hipétesis de la influencia de las
historietas sobre la realidad y viceversa. La hipétesis de la carica-
turizacién s6lo pone en claro que las relaciones entre la sociedad y
los medios de comunicacién, y particularmente las historietas, no
son simples, ni directas, ni tan claramente entendibles como algu-
nos autores suponen.”” Méds bien contribuye a hacer este campo
més complejo, ubicando la problemitica de las relaciones entre
historietas y sociedad en el campo més amplio de las relaciones en-
tre comicidad y sociedad.®®

4. LLA CONCEPCION DE LA ACCION SOCIAL
EN LAS HISTORIETAS MEXICANAS

En un estudio més amplio® basado en un corpus de 77 historietas,
y usando una metodologia que combina una versién modificada del
esquema actancial propuesto por Greimas con el método de Lévi-
Strauss, se estudia el mundo imaginario de la historieta analizando
diferentes teméticas. Aqui se ofrece sélo el andlisis de dos de ellas,

36. Op. cit.

37. Ver, en general, los articulos sobre historietas que aparecen en el Journal of Po-
pular Culture.

38. Ver Umberto Eco, “The Frames of comic Freedom”, in Sebeok (de.) Carnival!,
Berlin, New York, Amsterdam, Mouton Publishers, 1984, 1-9; V.V. Ivanov, “The Se-
miotic Theory of Carnival as the Inversion of Bipolar Opposites”, in Sebeok, Op. cit.,
12-35.

39. Genaro Zalpa, Op. cit.
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basado en un niimero menor de cuentos, con el propdsito principal
de mostrar la complejidad con que esas teméticas son tratadas en
la historieta.

Empiezo analizando el niimero 786 de El Libro Sentimental, del
9 de marzo de 1993, que lleva por titulo ;La Sangre manda!:

Es la historia de Angélica, una nifia que es adoptada por un matrimonio que
no puede tener hijos. después de que es recogida en un orfanatorio tras la
muerte de su madre, y de que su padre. un joven rico que vive con su abue-
lo porque sus padres han muerto. no quiere saber nada de ella. Posterior-
mente el padre muere en un accidente en Madrid mientras ejerce su profe-
sién de arquitecto. El abuelo. quien le habfa aconsejado que se olvidara del
producto de su aventura juvenil, al verse solo, busca y encuentra a su bisnie-
ta Angélica, provocando la angustia de los padres adoptivos quienes creen
que perderén a su hija. En el final feliz, el abuelo, los padres adoptivos y
Angélica deciden vivir como una familia.

A primera vista se puede decir que la transformacién narrativa
principal es una transformacién de estado: la historia de la conjun-
cién de dos personajes, Nazario el bisabuelo y Angélica su bisnie-
ta, sujeto y objeto respectivamente. Una historia precedida o acom-
pafiada por otras historias de conjunciones y disyunciones: la
disyuncién entre Angélica y sus padres naturales, la conjuncién
entre ella misma y sus padres adoptivos, la disyuncién entre Oscar
—el padre de Angélica—y su abuelo Nazario, etc. Sin embargo, un
andlisis més cuidadoso revela que se trata, mas bien, de la narra-
cién de la adquisicién de un objeto modal, una competencia, por
parte de un sujeto operador. Es decir, de la adquisicién, por parte
de Nazario, de la voluntad para actuar, lo que se concluye no sélo
del hecho de que esta historia ocupa el mayor espacio en la histo-
rieta, sino también de que las otras transformaciones narrativas se
subordinan a esta transformacién principal.

La transformacién de la voluntad de Nazario es ayudada por
otras transformaciones. Una es la historia de una manipulacién no
exitosa: Una trabajadora social trata, sin lograrlo, de construir una
competencia: la conjuncién de un posible sujeto operador, el padre
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de Angélica, con un objeto modal, la voluntad de actuar: el deseo
de reunirse con su hija. Se opera, sin embargo, otro tipo de trans-
formacién modal: La trabajadora social, como emisora de informa-
cién, hace saber a Oscar que tiene una hija, lo que lo habilita para,
a su vez, transmitir la informacién a su abuelo Nazario. Pero este
conocimiento no opera la otra transformacién , el deseo de buscar
a Angélica: El padre y el bisabuelo saben que tienen un familiar,
alguien de su misma sangre, pero este conocimiento no los hace
querer reunirse con Angélica.

Qué es, entonces, lo que opera el cambio? ;Es, como el titulo
de la historia parece sugerir, un mandato natural, un mandato de la
sangre? ;0 es, mds bien, el resultado de una voluntad més o menos
libre? Estas preguntas ayudan a hacer una pregunta més general,
relacionada con la concepcién de la accién social tal como aparece
en este cuento.

Antes de continuar, sin embargo, es necesario aclarar que no
considero que las historietas sean tratados sociolégicos o filosofi-
cos y que, por lo tanto, no pretendo juzgar lo correcto o incorrecto
de su concepcién de la accién social. Ya es mucho si me atrevo, ba-
sado en los elementos proporcionados por el autor,” a hacer una
lectura desde esta perspectiva, esperando solamente no caer en
una sobreinterpretacion arbitraria.”

La manera como se hacen las preguntas orienta a buscar las res-
puestas fuera del modelo actancial, en el nivel paradigmatico.
Nicks,* siguiendo a Regenstorf,* hace la pregunta en términos de

40. Para la nocién de autor, ver Umberto Eco, 1994, Op. cit.

41. Ver, como ejemplo de sobreinterpretacién, Ariel Dorfman y Armand Mattelart,
Para leer el Pato Donald. Comunicacidn de masa y colonialismo, México, Siglo XxI,
1980.

42. “Essai d’analyse sémiotique des aventures d’Asterix. Descripction-critiques-
perspectives” in Massart, Nicks et Tilleuil (eds.), La bande desinée d l'université... et
ailleurs. Etudes sémiotiques et bibliographiques, Louvain-La-Neuve, Université Ca-
tholique de Louvain, 1984, 23-186.

43. “Pour une quatriéme modalité narrative”, Langages, 43, 1976, 71-77.
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por qué, lo que lo lleva a buscar la respuesta en el campo de la mo-
tivacién. Yo prefiero hacer la pregunta en los términos més simples
de qué o quién representa el papel de manipulador, y la respuesta
que encuentro es que se trata del mismo Nazario. El mismo perso-
naje representa los papeles de sujeto primero disyunto y luego con-
junto con la voluntad de actuar, y de manipulador, personaje que
hace hacer, en este caso hace querer. Se trata de una apropiacién
del objeto modal. Esto, sin embargo, es sélo el inicio de una res-
puesta porque, si el significado es efecto de las diferencias y las
semejanzas, para interpretarlo hay que recurrir a la enciclopedia®
de la cultura mexicana, es decir a la forma concreta en que estos
términos se relacionan con otros términos en una determinada so-
ciedad, y en esta historia en particular.

“Mandato de la sangre”, “la sangre manda”, o “la sangre llama”
son dichos populares en México. El sentido en que son usados los
opone al libre albedrfo. Se dice también de los hombres o los ani-
males que “lo llevan en la sangre”, para referirse a caracteristicas
que se conciben como naturales. “La sangre manda” se dice cuan-
do se hace referencia a una conducta que se percibe como inevi-
table y, frecuentemente, inconsciente. Por lo tanto, de acuerdo al
titulo de la historia, uno podria esperar que la sangre fuera, efecti-
vamente, la operadora de la transformacién narrativa principal. Y,
sin embargo, no es asi. La decisién de querer estar unido con
Angélica es una decisién personal y libre de Nazario, como la de-
cisién de no querer es una decisién libre tomada por el padre, Os-
car. El hecho de que exista una relacién de sangre no produce nin-
giin efecto en esta direccién. Parece, incluso, que la relacién de
sangre es un impedimento, porque una relacién de sangre, la de
Nazario con Oscar, debe desaparecer para que se opere la trans-
formacién modal, el deseo de reunirse con Angélica, mientras que

44. Umberto Eco, Tratado de semidtica general, México, Nueva Imagen, 1978.
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ese deseo se presupone en quienes no tienen una relacién de san-
gre con la nifia, los padres adoptivos.

¢Se podria, entonces, concluir que la concepcién de la accién
social en esta historieta es voluntarista? Quizé se pueda concluir
afirmativamente con referencia a esta historia, pero es demasiado
pronto para afirmarlo con respecto a las historietas en general.

Como ejemplo contrario puedo citar las historietas que cuentan
la intervencién de lo sobrenatural en la vida humana, como la his-
torieta con el nimero 802 de El Libro Sentimental (29 de Agosto
de 1989) San Antonio me ayudé en mi orfandad. La protagonista,
una bibliotecaria que pierde un libro valioso y es, por ese hecho,
amenazada de despido, es milagrosamente ayudada por San Anto-
nio, quien es el operador de las transformaciones que ocurren en
esta historia. Lo sobrenatural representa también el papel de ope-
rador de la transformacién narrativa en la historia de horror El
atatd macabro (El Libro Rojo, XXI, 1149, 1 de Febrero de 1993):
Dos empleados de una funeraria violan y matan a una mujer. Pos-
teriormente ésta se venga, sin que los asesinos puedan hacer nada
para impedirlo.

Sin embargo, no siempre que interviene lo sobrenatural se eli-
mina el papel operativo de la accién humana. En Pesadilla inter-
minable (Tinieblas, El Hijo de la Noche, 11.43, 5 de Abril de 1993)
Tinieblas, un luchador, es el operador que hace que el espiritu de
un ser maligno abandone el cuerpo de Faisal, su amigo astrénomo,
con la ayuda del signo de la cruz. Lo sobrenatural aparece, aqui,
como ayudante, pero no como el operador principal.

Hay, también, un determinismo social. En la historieta Sélo un
Apache (El Libro Vaquero, [X.491, 14 de Abril de 1988) un hom-
bre blanco y una mujer apache no pueden vencer los prejuicios so-
ciales que les impiden convertirse en marido y mujer, y prefieren
morir antes que separarse.

Todo esto puede resumirse en el andlisis de la historieta Padre
bebedor, hija del “talon” (;Ya estuvo suave!, 1.14, 16 de Febrero de
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1995). Es la historia de una muchacha huérfana de madre y con un
padre alcohélico, que es obligada por su pobreza a convertirse en
prostituta. Después de narrar la historia, el cuento termina con una
escena en la que, por casualidad, se encuentran el padre y la hija
después de mucho tiempo de no verse. El padre sigue siendo un
borracho y la muchacha es ya una prostituta maltratada por la vida.
El padre culpa a la pobreza por el destino que les ha impuesto a él
y a su hija, pero inmediatamente afiade una moraleja: “Pero noso-
tros somos casi siempre los arquitectos de nuestro propio destino”.
Y, finalmente, otro personaje, que no es parte de la historia, termi-
na diciendo que estd en nuestras manos cambiar un triste destino
con trabajo, organizacién y responsabilidad. Aqui aparecen, pues,
tres visiones: la determinacién del destino por la pobreza, la liber-
tad de construir nuestro propio destino, y la duda manifestada con
la expresién “casi siempre”.

Aunque el corpus de historietas analizadas no es el mismo, mi
andlisis impide universalizar las conclusiones presentadas por
Herner en su estudio de las historietas mexicanas de los afios
setenta.® La autora sostiene que todos los personajes de las histo-
rietas mexicanas son presentados como objetos, como productos de
relaciones sociales necesarias. Segun ella, los dnicos personajes
que son pintados como sujetos son los que representan a los capi-
talistas, porque las historietas son el reflejo de la sociedad capita-
lista.

En el mundo imaginario de la historieta mexicana, al menos la
de los afios noventa, las cosas no son asi. La accién social se con-
cibe a veces como determinada por las circunstancias sociales o lo
sobrenatural, pero también a veces como el producto de las accio-
nes libres de los sujetos sociales. Se podria concluir, entonces, que
para las historietas, como para las ciencias sociales y la filosofia,

45. Op. cit., pp. 292-301.

30.CALE[DOSCOP[O



la concepcién de la accién social se plantea como un problema y
no como una idea clara e invariable. Aunque, como dice Lévi-

© cuando compara la mitologfa y la ciencia, los elementos

Strauss’
utilizados para alcanzar las respuestas, y las respuestas mismas,

sean diferentes.
5. LA CONCEPCION MORAL

Otra idea comun, otro camino por el que se llega a la conclusién de
la simplicidad y la estandarizacién de las historietas, puede resu-
mirse en la idea de que se trata siempre de una lucha entre el bien
y el mal, y que el bien termina siempre por triunfar.”

En las historietas analizadas lo que puede apreciarse es una mo-
ral casufstica, en la que a duras penas pueden individuarse algu-
nos principios de juicio moral. Es decir, acciones y situaciones que
se clasifican en una historia como malas, en otra pueden clasificar-
se como buenas, y en otra como indiferentes moralmente. Por ejem-
plo, el hecho de ser prostituta se clasifica como malo en la histo-
rieta La profesional del amor (El Libro Semanal, XXXIV.1830, 22
de Septiembre de 1989) en la que tal préctica se describe como
opuesta a las relaciones matrimoniales y la prostituta se presenta
como opuesta a la esposa fiel y devota. En cambio, en la historieta
jAleluya, Aleluya, que cada quien agarre la suya! (Sensacional de
Barrios, 1.24, 1 de Mayo de 1989) las prostitutas se presentan bajo
una luz favorable, como humanas, compasivas y solidarias, opues-
tas en este caso a las “buenas” esposas, quienes son presentadas
como hipéeritas. Y en la historieta Hotel “La Comezdén” (Historias
de hotel en el mundo, 102, 5 de Marzo de 1993) la prostitucion es
presentada como moralmente indiferente, una especie de juego di-
vertido, o el pretexto para presentar situaciones chuscas.

46. El pensamiento salvaje, México, Fondo de Cultura Econémica, 1964, pp. 11-59.
47. Hemer, Op. cit., pp. 185-207.
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Igualmente, la iniciativa sexual por parte de las mujeres se pre-
senta como negativa en Era buena para ensefiar (jAsi soy...!,
[11.123, 30 de Noviembre de 1989), como positiva en Las hechice-
ras (Cuerpos y Almas, V.230, 3 de Marzo de 1993), y como simple-
mente divertida en Este muerto era muy vivo (Sensacional de fut-
bol, 111117, 22 de Febrero de 1989). La corrupcién policiaca se ve
como negativa en Fraternidad perversa (Los Poderosos del Camino,
I1.75, 4 de Enero de 1993) y en jAleluya, Aleluya, que cada quien
agarre la suya!, y como solamente divertida en Ni las ricuras de la
pescadera me calientan en esta hielera (Sensacional de Mercados,
1.37, 1 de Marzo de 1993).

Los ejemplos son numerosos v, si se leen las historietas con cui-
dado, pueden afiadirse més. Lo que se saca en limpio de todo esto
es que si se dice que siempre hay una lucha entre el bien y el mal
en las historietas, se estd afirmando algo que, por una parte, no es
cierto y, por otra, aunque fuera cierto serfa banal. Lo interesante,
en todo caso, serfa conocer cémo es la moral concreta en el mundo
imaginario de las historietas, es decir, qué es bueno, qué es malo,
y cudles son los criterios de juicio. Y esto no es tarea facil. Es decir
que los objetos de andlisis que parecian, a primera vista, simples,
se revelan como muy complejos cuando se someten a un estudio
cuidadoso.

El andlisis de la historieta jAleluya, aleluya, que cada quien
agarre la suya!, puede servir como un ejemplo de lo anterior.

Una muchacha, huérfana y bella, es violada por unos policfas que la sor-
prenden en compafifa de unas prostitutas que son sus amigas. Su padrastro,
quien es alcohélico, se muestra alegre porque, dice, ahora ya podr4 trabajar
como prostituta. Esas palabras hacen enojar a su pequefio hermano quien in-
tenta golpear al padrastro, pero es herido por éste. La pobreza, la necesidad
de dinero para atender al hermanito y la pérdida de su trabajo como depen-
dienta en una tienda, hacen que la muchacha se decida a trabajar en un ca-
baret como fichera. Sus amigas prostitutas le ayudan a obtener el trabajo,
pero le aconsejan que no siga sus pasos porque, le dicen, aunque ha sido
violada, todavfa es una buena muchacha. Una de ellas le cuenta que decidié
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seguir el mal camino de la prostitucién por un desengaiio amoroso, y que
después le gusté. Un enfermero que conoce cuando visita a su hermano en
el hospital se enamora de ella, pero la deja cuando ella le cuenta de su tra-
bajo en el cabaret. En el, no obstante todo, final feliz, la muchacha y sus
amigas celebran la vida, que dicen que es padre después de todo, y la mu-
chacha compara favorablemente a sus amigas con su hipécrita pretendiente.

Hay dos tipos de précticas sexuales que son consideradas como
negativas en esta historia: la violacién y la prostitucién. La viola-
cién es presentada como el resultado de /tener que hacer+no que-
rer hacer/, es decir, de una fuerza externa que se impone a una re-
sistencia activa, que se resuelve en la secuencia narrativa en un
/no querer hacerlo/ nunca mas. La prostitucién, en cambio, en el
tinico caso explicado por una de las prostitutas, es el resultado de
un acto libre de transgresién que se resuelve en un /no querer no
hacer/ nunca més, es decir la aceptacién pasiva de la prostitucién.
La historieta pasa, después, del juicio de las practicas al juicio de
los personajes, y la muchacha violada es definida positivamente,
como opuesta a las prostitutas, bajo un cédigo de moral sexual.
Pero al final de la historieta, las mismas prostitutas son definidas
como buenas, en oposicién al pretendiente, a la luz de otros valores
morales que son la comprensién y la solidaridad. Sin embargo,
como esta valoracién positiva no se dice que se haga “a pesar de”
su condicién de prostitutas, en esta historia ser prostituta se define,
finalmente, como una cualidad /no mala/, una definicién que con-
tradice y excluye la definicién de la prostitucion como /mala/,
construyendo asf la posibilidad de una definicién potencial positi-
va que, de hecho, no ocurre en esta historia, porque tampoco se de-
fine como /buena/. Es suficiente, sin embargo, que se defina como
/no mala/ para posibilitar el cambio de cédigo moral de lo sexual a
lo social y, por tanto, la valoracién positiva de las prostitutas, opo-
niéndolas al pretendiente, bajo la luz de la comprensién y la soli-

daridad.
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Si se toman también los ejemplos de las historietas Padre bebe-
dor, hija del “talén”, A los setenta afios de él se comieron el pastel

(jAst soy!, [11.118, 20 de Octubre de 1989), Me vendiste a pesar de
ser tu hija (Una Historia, Una Vida, V.229, 5 de Marzo de 1993) y
Ojos bellos (Libro Secreto, VI.368, 2 de Septiembre de 1993), en
los que las protagonistas son empujadas a la prostitucién por sus
malas relaciones familiares, es posible, por una parte, dudar de la
consistencia de las relaciones familiares que, segin Martin Barbe-
ro, es una caracterfstica del melodrama y, por la otra, sugerir, con
toda la cautela de una hipétesis, que el c6digo moral mas impor-
tante en las historietas mexicanas de los noventa, es la solidaridad
social.

6. PARA CONCLUIR

Voy a concluir con dos anécdotas personales.

En una ocasién, yendo del Distrito Federal a Ixmiquilpan, Hi-
dalgo, que es un viaje de cerca de tres horas en autobds, me tocé
escuchar durante todo el camino una discusién entre dos personas
sobre la calidad musical de los conjuntos Los Yonics y Los Solita-
rios. Quienes discutian lo hacian basédndose en argumentaciones
detalladas, que sin embargo eran poco comprensibles para mi, que
no seria capaz ni siquiera de distinguir a un conjunto del otro si los
oyera cantar, porque todos me parecen iguales. En otra ocasién,
asistia distraidamente a la Danza de los Moros en el pueblo de Che-
randstico en la meseta Purépecha de Michoacédn, admirando més
bien el conjunto de la fiesta, el colorido de los trajes de los danzan-
tes y del publico, etc., que las particularidades de la danza en si,
que para mi se reducfan a la repeticién monétona de los mismos
pasos. Pero me llamé la atencion el hecho de que lo que para mf
era monotonia, para otro espectador, un indigena al que me dedi-
qué, a la postre, a observar, eran ejecuciones tan diferenciadas que
lo llevaron, después de una observacién detenida de cada uno de
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los ejecutantes, a concluir cudl de ellos era el que mejor bailaba y
expresarlo en voz alta. Yo, sin embargo, seguf observando sin ser
capaz de notar ninguna diferencia.

Estos episodios me trajeron a la mente lo que hace notar Lévi-
Strauss en El Pensamiento Salvaje:* que para los que somos igno-
rantes en materia de astronomfa, las estrellas son simplemente las
estrellas, mientras que los que saben son capaces de diferenciarlas
y clasificarlas, detallar sus caractersticas, sus distancias de la tie-
rra, sus Grbitas, etc. Y también recordé la observacién que hace
Bourdieu, particularmente en La distincién,” acerca de la prepara-
cién que se necesita para apreciar las obras que han sido definidas
como obras de arte, lo cual no es un don natural.

Esto me llevé a plantearme el problema de si las historietas, y la
literatura popular en general, son tan simples como los analistas
las consideran: todas iguales, estandarizadas, productos culturales
buenos para ser consumidos sélo por el “pueblo”. O si, por el con-
trario, es nuestra ignorancia la que nos hace verlas como simples
y, por extensién, definir también como simples a sus lectores legi-
timos.

No quiero sumarme al grupo de los que Eco llama “integra-
dos”,* quienes pretenden asimilar la cultura popular, o de masas,
con la literatura culta. Aceptando, sin embargo, que las literaturas
culta y popular son diferentes, una de las conclusiones que se des-
prenden de este trabajo es que habria que buscar por otros cami-
nos, no por el de la simplicidad de los contenidos de la literatura
popular, estas diferencias.”

Otra conclusién es que tampoco la relacién entre sociedad e his-
torietas es simple, directa y transparente. La historieta no se limi-

48. Op. cit., p. 13.

49. Madrid, Taurus, 1992.

50. Apocalipticos e integrados ante la cultura de masas, Barcelona:Lumen, 1975.
51. Ver, por ejemplo, Umberto Eco, Sei paseggiate nei boschi narrativi, Op. cit. Es-
pecialmente el capitulo 2.
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ta a copiar la realidad, sino que a partir de los elementos de su en-
torno, crea su propio mundo imaginario, una visién caricaturesca
del mundo, en la que la sociedad se refleja deformada y que, por
vias todavia no suficientemente estudiadas, ejerce una influencia
sobre lo social. '

Y, finalmente, enuncio una conclusién mas general que enfatiza
la importancia de hacer estudios cuidadosos sobre los objetos de la
vida cotidiana, de lo popular, sin asumir como punto de partida una
supuesta simplicidad que, en todo caso, deberfa ser resultado del
analisis. @
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